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Über das Deutsche in der Musikedition
Im Sommer 1810 schreibt Beethoven an seinen damaligen Hauptverleger, Gottfried Chris-
toph Härtel, über seine Ideen zu »einer großen Spekulazion«:
Ich bin nähmlich gesonnen eine von mir authentisirte Auflage meiner sämtlichen
Werke, & wenn wir einig werden; unter Ihrer Hauptfirma herauszugeben. […] Ich
würde jeden Bogen gegen ein Honorar worüber wir uns verstehen müßten genau
nachsehen, hie & da Veränderungen anbringen, kurz meinerseits alles mögliche
beitragen ein richtiges, correctes & permanentes Werk zu liefern; gegen dasselbe
Honorar würde ich auch jene Compositionen die ich in der Folge herausgeben werde
immer einige Zeit nach der Erscheinung für diese Sammlung liefern.1
Beethoven wandte sich mit seiner Idee an einen großen, potenten Verlag, der sein Vertrauen
hatte. Ideelle und kommerzielle Interessen mussten – damals wie heute – zusammenfinden,
wenn man ein langfristiges Projekt durchhalten will. Aber Beethoven wusste natürlich
auch, dass der Verlag Breitkopf & Härtel schon zwei recht erfolgreiche sogenannte Gesamt-
ausgaben, Œuvres complettes, begonnen hatte, nämlich 1798 für Mozart und ein Jahr später
für Haydn.
Die Mozart-Ausgabe war in drei Abteilungen gegliedert: 1. »Klaviersachen« – wir wür-
den heute sagen: Klaviermusik und Kammermusik mit Klavier; 2. »Partituren größerer
Werke als: Opern, Cantaten, Kirchenstücke etc.«; 3. »Sinfonien, Konzerte und Kammer-
musik ohne Klavier«. In der zweiten, der vokalen Abteilung, erschienen nur vier Werke:
das Requiem,Don Giovanni und die beiden Messen. Später kamen noch zwei Hefte Konzert-
arien, jedoch nur im Klavierauszug, dazu. Dagegen wurden in den beiden instrumentalen
Abteilungen bis 1808 zusammen immerhin 37 Hefte mit ungefähr 200 Werken veröffent-
licht. Eindeutig, dass die Instrumentalmusik und hier besonders die Kammermusik Priorität
hatte. Das verwundert nicht, denn es entsprach der Verlagspraxis der Zeit: Gedruckt wurde
1 Ludwig van Beethoven, Briefwechsel. Gesamtausgabe, Bd. 2, hrsg. von Sieghard Brandenburg, München
1996, Brief Nr. 464.
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in Deutschland, wie zuvor im 18. Jahrhundert, fast nur Instrumentalmusik. Größere Vokal-
werke, insbesondere Opern, erschienen, wenn überhaupt, nur im Klavierauszug und auch
dort selten vollständig.
Die Gewichtung der vokalen und instrumentalen Gattungen – für das Gesamtwerk
Mozarts vollkommen unangemessen – entsprach dem Schaffen Beethovens sehr gut, so
dass Beethoven wohl glaubte, der Verlag könne als drittes, ähnlich gegliedertes Projekt nun
die ›Œuvres complettes de Louis van Beethoven‹ starten. Härtel winkte jedoch ab, vor
allem, weil die Verlagsrechte an Beethovens bereits zahlreich gedruckten Kompositionen
zu weit verstreut waren. Auf dieses Problem stieß derselbe Verlag Breitkopf & Härtel
später, in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts, erneut, als er zum großen Motor für
die Idee der Gesamtausgaben wurde. Inzwischen waren allerdings viele Rechte verfallen,
und kleinere Verlage beugten sich dem Interesse an den nationalen Monumenten, als die
Gesamtausgaben nun erschienen.
Zurück zu Beethoven, dessen Gesamtausgaben-Idee noch eine andere Quelle hatte:
nämlich die geradezu modisch gewordene Publikationsform der ›Sämtlichen Schriften‹
in der Literatur. »vieleicht könnten sie mir eine Ausgabe Von Göthe’s und Schillers Voll-
ständigen Werken zukommen laßen – Von ihrem litterarischen Reichthum, geht so was so
bey ihnen ein, und ich schike ihnen denn für mancherley D.g. etwas, Was ausgeht in alle
Welt – […] da sie dieselben so bloß nur aus ihrer literarischen schazkammer Ausschütten
zu brauchen, so machen sie mir die gröste Freude damit«, schreibt er ein Jahr vorher, im
Sommer 1809, an Härtel.2 Ein ähnliches Konzept wie das der berühmten Cotta-Ausgabe,
für die Goethe viele ältere Werke überarbeitet und gewissermaßen schon in die Fassung
letzter Hand gebracht, andererseits aber auch einen beträchtlichen Anteil von Erstveröf-
fentlichungen zur Verfügung gestellt hatte (z.B. den Faust) – ein ähnliches Konzept stellte
Beethoven sich für seine ›sämtlichen Werke‹ offenbar auch vor. Er wollte jeden Druck-
bogen »genau nachsehen und hie und da Veränderungen anbringen«. Aber vor allem wollte
er selbst sozusagen als Autor und Editionsleiter in Personalunion eine von ihm »authenti-
sirte Auflage« seiner Werke herausgeben und »alles mögliche beitragen [um] ein richtiges,
correctes & permanentes Werk zu liefern«.
Eine Gesamtausgabe kam auch nach diversen Verhandlungen mit Hoffmeister, Steiner,
Peters, Matthias Artaria, Schlesinger und Schott nicht zustande.3 Aber Beethoven hat die
Vorstellung immer mit sich getragen und auch für etliche Vorleistungen gesorgt: Er hat
die Vergabe der Opuszahlen selbst bestimmt, dadurch zugleich auch die Bezeichnung als
Opus nobilitiert und ein sichtbares Zeichen für eine prägnante, vom Autor bestimmte
Werkvorstellung gegeben. Darüber hinaus wurde mit den Opus-Zahlen eine ›offizielle‹
Chronologie festgelegt, so dass auch die ersten Werkverzeichnisse schon zu Beethovens
2 Ebd., Brief Nr. 395. – Welche Schiller-Ausgabe er meinte, ist nicht ganz klar. Von Goethes Werken
war die Göschen-Ausgabe damals fast vollständig; einzelne Bände aus ihr hatte Beethoven bereits
benutzt. Die 13-bändige Cotta-Ausgabe erschien von 1806 bis 1810. Er bekam die gewünschten Ausgaben
übrigens nicht. Im nächsten Brief fragte er nach dem Preis, und in seinem Nachlass befanden sich andere,
spätere Ausgaben.
3 Vgl. Otto Jahn, »Beethoven und die Ausgaben seiner Werke«, zuerst in: Grenzboten (1864), dann in:
Gesammelte Aufsätze über Musik, Leipzig 1867, S. 271–337, hier besonders S. 283ff.
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Lebzeiten erstellt wurden. Im Übrigen entstand wenn schon kein Druck, so doch wenigs-
tens eine relativ vollständige, prachtvolle Abschrift seiner Kompositionen4 – überwiegend
nach den ersten gedruckten Ausgaben, also mit einem recht zuverlässigen Notentext. Aber
vor allem hat Beethoven die Veröffentlichungen seiner Kompositionen stets sorgfältig
überwacht. Als ›Originalausgaben‹ bezeichnet man, im Unterschied etwa zum Sprach-
gebrauch in der Germanistik, nur solche Ausgaben, die er selbst herausgegeben hat. Beet-
hoven selbst ist also, auch ohne dass er sein Ziel einer Gesamtausgabe verwirklicht hat, der
erste – kritische – Herausgeber der Werke Beethovens.
*
Für die musikwissenschaftliche Edition hat Beethoven die Grundlagen geschaffen und die
Richtung gewiesen – einerseits durch die kompositorischen Strukturen und den Anspruch
seiner Werkidee, andererseits aber auch durch die editorische Präsentation seiner Musik.
Er prägte die Vorstellung von einem Autor, der die bestimmte und endgültige Fixierung
seiner Werke vorlegt, und zwar nicht nur im primären Text der Noten, sondern auch in
den Ausführungsanweisungen bis hinein in die Details der Artikulation und der Agogik.
Überspitzt gesagt: Beethoven komponiert nicht (mehr) in erster Linie für die Aufführung
seiner Musik, sondern für deren Verbreitung und Fixierung durch den Druck. Die zuvor
immer noch lebendige Wechselwirkung zwischen Komposition und Aufführung wird ein-
gestellt, die Gewichte zu Gunsten des Textes und zu Ungunsten der Praxis verschoben. Die
Prämisse der historisch-kritischen Editionen, dass es »zum Wesen musikalischer Werke
[gehöre], eine Gestalt anzunehmen, die als Realisierung der Komponistenintention in
einer authentischen Fassung erscheint«, ist nicht, wie Carl Dahlhaus meint, eine Erbschaft
des 19. Jahrhunderts,5 sondern sie setzt ganz konkret bei Beethoven an.
Das hängt mit der zweiten Wurzel der Musikedition zusammen: der Orientierung an
der Instrumentalmusik. Nicht in der Vokalmusik, sondern nur in der instrumentalen Kom-
position – wiederum entscheidend durch Beethoven und in den von ihm geprägten Gat-
tungen – bildete sich ein Werkbegriff, der nach immer genaueren Notierungspraktiken
verlangte, so dass der Notentext das Werkganze, die Komposition und ihre klangliche
Darstellung, fast so genau bezeichnet wie der Worttext ein literarisches Werk. Die Vokal-
musik, insbesondere die Oper mit ihren eigenen, ganz anderen Regeln blieb dabei ziem-
lich unbeachtet. Das war deshalb möglich, weil sie in Deutschland eben nicht das gleiche
Gewicht hatte wie die scheinbar ›absolute‹, die instrumentale Musik. Seinem Fidelio hat
Beethoven keine Opuszahl verliehen, und er hat ihn auch nicht drucken lassen!
Man stelle sich einmal vor, Rossini hätte den Plan zu einer Gesamtausgabe seinerWerke
gefasst. Was hätte er wohl edieren können, was dem Ziel seiner Musik, der Aufführung –
auch unter ständig wechselnden Aufführungsbedingungen – adäquat gewesen wäre? Eine
Fixierung des Notentextes à la Beethoven existierte nicht nur nicht, sondern sie wäre ge-
radezu kontraproduktiv gewesen.Warum hätte man den musikalischen Part einer Oper, der
4 Die sogenannte Rudolphinische Abschrift befindet sich heute im Archiv der Gesellschaft der Musik-
freunde in Wien.
5 Carl Dahlhaus, »Zur Ideengeschichte musikalischer Editionsprinzipien«, in: FAM 25 (1978), S. 19 bis
27, hier: S. 24f.
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selbst mit detaillierten Ausführungsanweisungen, Gesangsverzierungen und klanglichen
Festlegungen doch nur Teil der ganz anderen Maximen folgenden Theaterdarstellung ist,
in ein solches Korsett zwingen sollen? Nach seinem Ausstieg aus der aktiven Opernpro-
duktion, als das ›Werk‹ ja quasi abgeschlossen vorlag, hätte Rossini noch fast vierzig Jahre
lang Zeit gehabt, sich über seine ›letzte Hand‹-Fassungen Gedanken zu machen. Doch für
ihn wäre ein solches Projekt vollkommen abwegig gewesen. Für die Oper war der gesamte
Vorstellungsraum, der sich an der deutschen Instrumentalmusik und an der deutschen
Werkästhetik entwickelt hatte, unangemessen.6
Die Probleme, die sich daraus für die Opernedition ergeben, sind nicht aus der Welt,
sondern sie stellen sich nach wie vor.7 Die Rossini-Ausgabe8, an der nun seit 25 Jahren ziel-
strebig gearbeitet wird, kann die historischen Konstellationen erforschen, die verschiede-
nen Fassungen beschreiben, ordnen und bewerten, aber sie kann für die Opern prinzipiell
keinen endgültigen Text präsentieren – selbst dann nicht, wenn ein Stück, eine Oper, eine
Arie nur in einer einzigen Version existiert. Die Komposition, das vom Autor Gemeinte
und die Fixierung durch den Druck widersprechen sich nach wie vor – jedenfalls nach dem
Verständnis, das aus den Traditionen der deutschen Musikedition erwachsen ist.
*
Rossini und die Oper seien hier nur als gewichtiges Beispiel für alle diejenigen historischen
Positionen, Gattungen und Praktiken der musikalischen Erfindung bezeichnet, die sich
dem Mainstream der deutschen klassizistischen Musikedition eigentlich widersetzen müss-
ten, wie etwa der gesamte Bereich der barocken Musik einschließlich der Johann Sebastian
Bachs und wie wohl auch die Musik der meisten nicht-deutschen Komponisten, über deren
Edition im Folgenden zu sprechen sein wird. Zuvor möchte ich aber noch die beiden ande-
ren historischen Entwicklungsphasen markieren: die großen Editionen des 19. Jahrhun-
derts und den Neubeginn nach dem Zweiten Weltkrieg.
Mit der Vollständigen kritischen Ausgabe aller Werke Bachs wurde der große Sprung von
der Ausgabe letzter Hand zur historisch-kritischen Edition vollzogen. Die Bach-Gesamt-
ausgabe richtet sich nicht mehr auf den Autor als Subjekt, sondern auf einen objektivier-
baren Gegenstand, auf historische Dokumente. In ihrem Programm heißt es:
In diese Ausgabe sollen alleWerke Bachs aufgenommen werden, welche durch sichere
Ueberlieferung und kritische Untersuchung als von ihm herrührend nachgewiesen
sind. Für jedes wird womöglich die Urschrift oder der vomComponisten selbst veran-
staltete Druck, wo nicht, die besten vorhandenen Hülfsmittel zu Grunde gelegt, um
die durch die kritisch gesichtete Ueberlieferung beglaubigte echte Gestalt herzustel-
len. Jede Willkür in Aenderungen, Weglassungen und Zusätzen ist ausgeschlossen.9
6 Wenn Dahlhaus, »Zur Ideengeschichte«, S. 25, meint, in der Oper sei das Werk »streng genommen
nichts als ein Inbegriff von Möglichkeiten der Realisierung […], die in der Wirkungsgeschichte nach und
nach zutage treten«, dann geht er bereits wieder von dem Werkbegriff aus, den er ein paar Zeilen zuvor
gerade selbst infrage gestellt hatte.
7 Siehe dazu Opernedition. Bericht über das Symposion zum 60. Geburtstag von Sieghart Döhring, hrsg. von
Helga Lühning und Reinhard Wiesend (= Schriften zur Musikwissenschaft 12), Mainz 2005.
8 Gioacchino Rossini, Edizione critica delle opere di Gioachino Rossini, Mailand 1979ff.
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Man9spürt die Hand der Altphilologen, die von den romantischen Bach-Exegesen abstra-
hieren möchten und die Quellen nach den gerade gewonnenen neuen Methoden der klassi-
schen Philologie prüfen wollen. Die Klangwirklichkeit der Musik wird weitgehend aus-
geklammert. Hier geht es nicht um Werkvorstellungen oder um das Verhältnis zwischen
Komposition, Notation und Ausführung, sondern um Dokumente und Texte, deren ›au-
thentische‹ Gestalt nach bestimmten Regeln zu ermitteln ist. Folglich bilden auch die
Differenzen zwischen Vokal- und Instrumentalmusik oder zwischen den autographen Kom-
positionsniederschriften, den für die Aufführungen hergestellten Materialien und den von
Bach in Druck gegebenen Opera kein gravierendes Hindernis. Das Objekt wird in die zeit-
liche Ferne gerückt, damit der ›neutrale‹, wissenschaftliche Zugriff möglich wird.
Auch bei der Beethoven-Gesamtausgabe, die nun zwischen 1862 und 1866 in bewun-
dernswert kurzer Frist erscheint, geht es nicht um Kompositionen, über deren Verständnis,
Interpretation und Klangwirklichkeit man streitet, sondern um historische Objekte, die zu
dokumentieren sind. Und die Mozart-Gesamtausgabe, die Otto Jahn noch für ein Ding der
Unmöglichkeit gehalten hatte,10 schwamm, als sie 1876 begann, bereits auf der Mode der Ge-
samtausgaben, die sich nun auch der Musikedition bemächtigte. Auch sie hatte mit der
Konsistenz der Texte offenbar kein Problem, obwohl sie ja, ganz anders als die Beethoven-
Gesamtausgabe, überwiegend mit handschriftlichen, autographen Quellen auskommen und
den größten Teil von Mozarts Schaffen überhaupt erst erschließen musste. Für die Opern
war es dabei von ungeahntem Vorteil, dass sie dank Mozarts frühem Tod alle nur in höchs-
tens zwei authentischen Fassungen existieren, so dass man sich über die Endgültigkeit der
überlieferten Niederschriften und über die Wandlung, die eine Komposition vom hand-
schriftlichen, für eine bevorstehende, spezielle Aufführung notierten Text zum zeitlosen,
unvergänglichen und unwiderruflichen gedruckten Werk vollzieht, keine grundsätzlichen
Gedanken zu machen brauchte.
Man kann das letzte Drittel des 19. und den Beginn des 20. Jahrhunderts bis zum Aus-
bruch des Ersten Weltkriegs, die Jahrzehnte, die ja auch die der Biographen sind, als die
Epoche der Gesamtausgaben ansehen. Jeder Verlag reservierte sich einen Komponisten;
mindestens 25 Gesamtausgaben wurden begonnen.11 Und selbst für die ›Kleinmeister‹, deren
Gesamtschaffen sich unmöglich darstellen lässt, wird mit den ReihenDenkmäler der Tonkunst
in Österreich, Denkmäler Deutscher Tonkunst und Das Erbe Deutscher Musik noch der Rahmen
für eine Art Gesamtschau geschaffen, die sich, noch offenkundiger als die Gesamtausgaben,
als nationale Monumente präsentieren. »Die Ausgaben des 19. Jahrhunderts waren Ausdruck
eines nationalen Kulturbewußtseins – vor allem dort, wo die Idee der Gesamtausgabe zuerst
und am wirksamsten Gestalt annahm, also im Deutschland Joh. Nikolaus Forkels, Philipp
9 Zitiert nach Jahn, »Beethoven«, S. 281.
10 Jahn, »Beethoven«, S. 279: »Auch mit Moz a r t steht es nicht anders [als mit Haydn]. Wie groß auch
die Verbreitung ist, welche zahlreiche Werke fast aller Gattungen gefunden haben, wie weit und tiefgrei-
fend ihr Einfluß, wie allgemein noch heute ihre Popularität ist: wollte man die 626 Compositionen […]
in einer Gesamtausgabe vereinigen, eine Anzahl von Liebhabern und Sammlern würde sich für dieselbe
finden, aber schwerlich ein Publikum.« So Jahn, »Beethoven«, 1864!
11 Vgl. Dietrich Berke, Art. »Denkmäler und Gesamtausgaben«, in: MGG2, Sachteil Bd. 2, Kassel u. a.
1994, Sp. 1114f.
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Spittas und Friedrich Chrysanders, Deutschland auf dem Wege zur nationalstaatlichen
Einheit. Sie waren Ausdruck eines Historismus, der wenigstens als Entdeckerfreude seine
Unschuld noch nicht verloren hatte.«12 Doch nur einige wenige dieser großen Editions-
projekte bildeten eine Art Kanon der wissenschaftlichen Edition, der die Richtlinien be-
stimmte und als wissenschaftliche Leistung zur Grundlage für die Musikwissenschaft, für
den Musikbetrieb und für weitere Ausgaben wurde: an erster Stelle die Bach-Gesamtausgabe
und in ihrer Folge die Händel-, Beethoven-, Mozart-, Schubert- und die Schütz-Ausgabe –
ein Museum der deutschen Musikgeschichte.
*
Nach dem Zweiten Weltkrieg, nach den furchtbaren Zerstörungen, in der großen huma-
nitären und materiellen Not erwuchs ein heute kaum mehr nachvollziehbares Bedürfnis,
Halt, Überlebenshilfe und Glückserfahrungen im scheinbar unzerstörbaren Gedächtnis für
die Kunst, für Literatur und Musik zu suchen. Aus dieser Bewegung heraus und auch aus
dem Bestreben, zu retten, was den Krieg überlebt hatte, entstand eine neue Welle von Ge-
samtausgaben-Projekten. Und wieder waren deutsche Musikwissenschaftler und Verleger
die Initiatoren. Die alten Gesamtausgaben, ihre Qualitäten und ihre Mängel bildeten die
Grundlage für neue Forschungsansätze, die nun zugleich den gewandelten Ansprüchen
der Wissenschaft und der Praxis genügen sollten. Wieder setzte (ab 1950) die Edition der
Werke Johann Sebastian Bachs Maßstäbe. Neue Ausgaben der Kompositionen von Mozart,
Händel, Beethoven, Schubert und Lasso und in den beiden letzten Jahrzehnten von Schu-
mann, Brahms, Weber und Mendelssohn folgten, Gesamtausgaben der Werke Glucks,
Haydns und Wagners wurden in Angriff genommen. Mit Schönberg, Hindemith und
Eisler kamen erstmals auch Komponisten des 20. Jahrhunderts in den Kreis der wissen-
schaftlichen Editionen. All diese Projekte wurden in Deutschland angesiedelt – unabhängig
davon, ob es sich um deutsche Komponisten handelt. Und wieder wurden die Gesamt-
ausgaben zu einer spezifisch deutschen Leistung der Musikwissenschaft.
In den letzten Jahrzehnten hat sich die Landschaft der Editionen verändert. Die deut-
sche Editionsarbeit wird – zumindest quantitativ – von der amerikanischen überflügelt.
Viele Ausgaben älterer Musik, Denkmäler- und Faksimile-Reihen haben ihre wissenschaft-
lichen Zentralen in den USA. Auch in den europäischen Ländern wurde eine ganze Anzahl
neuer Editionsvorhaben ins Leben gerufen. Zwar orientieren sie sich auf verschiedenen
Ebenen an der deutschen Philologie. Doch gehen sie zwangsläufig andere Wege – bedingt
durch ihre Geschichte (ehemaliger Ostblock), durch ihren Gegenstand (die Epoche, die
Gattung) oder durch das zu erforschende Neuland (Musik des 20. Jahrhunderts).
12 Ludwig Finscher, »Gesamtausgabe – Urtext – Musikalische Praxis. Zum Verhältnis von Musikwissen-
schaft und Musikleben«, in: Musik. Edition. Interpretation. Gedenkschrift Günter Henle, hrsg. von Martin
Bente, München 1980, S. 193–198, hier: S. 193.
